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fréquentant   les   salles  appartient  en  effet  majoritairement  à   la  bourgeoisie  et  aux
classes  moyennes  urbaines   (Montebello,  2005 :  52).  En  outre,   si   les plus   fortuné·e·s
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trois   ans   en   moyenne   (ibid. :   49).   Pour   beaucoup   de   Français·es,   la   culture
cinématographique  est  principalement  médiatisée  par  les  magazines  et  les  fascicules






cinéma   et   de   la   représentation   de   soi   que   la   chanson   de   Claude   Nougaro   m’a
accompagnée tout au long du dépouillement et de l’analyse du corpus d’archives dont il
sera   question   ici.   Ces   documents   sont   issus   du   fonds   de   l’Association   Pour
l’Autobiographie,  où   je  me  suis  rendue  dans   le cadre  d’une  enquête  portant  sur   les
cinéphiles « ordinaires » d’après-guerre4. Fondée par l’historien Philippe Lejeune, l’APA
recueille,   conserve   et   valorise   le   patrimoine   autobiographique,   essentiellement




rétrospectivement   et   trois   journaux   personnels.   Tous   témoignent   d’une   activité
cinéphile  particulièrement  dense  au  cours  de  la  période  comprise  entre  la  sortie  de
l’enfance et l’entrée dans l’âge adulte. Ils offrent ainsi un point de vue original sur les
liens  privilégiés  qui s’établissent  alors  entre   les   jeunes  et   le  cinéma :  au  milieu  des
années  1950,  les  15-24  ans  représentent  43 %  des  spectateurs·trices,  ce  qui  en  fait  la
« première génération à aller bien davantage au cinéma que le reste du public, toutes
tranches d’âge confondues » (Bantigny, 2007 : 72 ; voir aussi Révenin, 2015). Ces sources
révèlent  plus  précisément  une  série  de   liens  entre   les  expériences  cinéphiles  et   la
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rôle  central joué  par  le  cinéma dans  les processus de  construction du  genre et  de  la
sexualité, je mobilise également ces deux catégories d’analyse5 en privilégiant les points
de vue subalternes : les trois journaux personnels, qui constituent la clé de voûte de
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l’étude,   sont   en   effet   tenus   par   deux   jeunes   filles   hétérosexuelles   (Élisabeth   et
Françoise) et un jeune homosexuel (Maurice). Ceci n’est pas le fruit du hasard : bien que
plus ancienne, la pratique du journal se féminise largement à partir du XIXe siècle, les
jeunes  filles  de  la  bourgeoisie  étant  incitées  à  faire  leur  examen  de  conscience  pour
améliorer leur moralité (Lejeune, 1993 ; Lejeune et Bogaert, 2003). Dans la lignée des
cultural  studies,   j’envisage   enfin   ces   sources   comme   des   traces   matérialisant   la
dimension politique de la réception et de l’interprétation des productions culturelles
(Hall,  2007).  En  mettant  au   jour  certains  mécanismes  de  décodage  des  films  par  des
sujets  dominés   (sur   les  plans  de   l’âge,  du genre   et  de   la   sexualité),   les   journaux
personnels   donnent   en   effet   à   voir   les   rapports   de   pouvoir   à   l’œuvre   dans   la
construction subjective du sens des textes médiatiques.
4 Ces  sources  sont  complémentaires  des  magazines   jusqu’ici  principalement  mobilisés
pour étudier les usages ordinaires du cinéma dans l’après-guerre. L’étude du courrier
des   lecteurs,   essentiellement   fréquenté   par   des   adolescentes   et   des   femmes,   a
notamment  permis  de  souligner   le  rôle   joué  par   le  cinéma  dans   la  conquête  d’une
certaine   autonomie   culturelle   chez   ces   sujets   en   situation   de   domination   sociale
(Leveratto, 2012 ; Sellier, 2015b). Les autobiographies et les journaux personnels dont il
sera  question   ici  présentent   toutefois  des  spécificités  qu’il  convient  de  prendre  en
compte. Contrairement aux extraits de lettres cités dans les rubriques des courriers des
lecteurs,   ils  n’ont  a priori subi  aucune  coupe  ou  modération  extérieure.  Au  reste,   le
« pacte »   qui   sous-tend   l’écriture   autobiographique   engage   l’auteur   ou   l’autrice   à






présentation   de   soi   (Perrot,   1987).   Même   le   journal   « intime »   est   traversé   par
l’autocensure   et   quelquefois   rédigé   en   prévision   d’une   possible   publication.   De
nombreux « diaristes » sont par ailleurs également autobiographes, ces deux pratiques
se  complétant  à   l’occasion   (Rebreyend,  2008).  Pour   toutes  ces  raisons,   journaux  et
autobiographies  constituent  des   sources  qui,   lorsqu’elles   sont  considérées  avec   les










aux  PTT.  En  1945,  alors  que   la  salle  a  rouvert  ses  portes  au  public  après  avoir  été
réquisitionnée par l’armée américaine à la Libération, il décide, « convaincu de l’avenir
du   cinéma8 »,   d’en   faire   son  métier :   il   démissionne   de   son   travail,   obtient   son
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6 Cette  histoire,  racontée  dans  une  autobiographie  auto-éditée  et  déposée  à   l’APA  en
2006,  est  emblématique  des  effets  de  la  guerre  sur  l’évolution  des  rapports  entre  les
jeunes et leurs parents : les déstabilisations de l’Occupation, puis la Libération et ses
frustrations contribuent à ébranler l’autorité des adultes tout en favorisant la naissance
d’une   culture   « jeune »   (cinéma,   bals   clandestins,   swing,   mode   zazou,   etc.),   en
particulier en milieu urbain (Rioux, 1990 ; Chedaleux, 2016). Avant l’arrivée du rock à la
fin des années 1950, le cinéma constitue ainsi non seulement un territoire d’autonomie
sociale   et   culturelle,   mais   aussi   une   voie   de   professionnalisation   accessible   et







qu’elle   vit   dans   une   famille   de   la   bourgeoisie   parisienne   aux   côtés   d’une   mère
anticonformiste et qu’elle fréquente un lycée huppé, Élisabeth, autrice d’un journal de
jeune fille tenu entre 1944 et 1955 ainsi que d’une autobiographie écrite en 1999, rêve
de  devenir   scénariste   comme   sa  professeure  de   français,   l’intellectuelle   féministe
Colette Audry (voir Chaperon, 2001) : « Elle nous subjugue, cette femme divorcée, qui
mène une triple vie de professeur, d’écrivain et de mère. Nous savons qu’elle a écrit les
dialogues  de  La  Bataille  du  rail  [René  Clément,  1946].   […]  Plus   tard,   j’aimerais  être
scénariste, comme elle10 » se souvient-elle dans son autobiographie.
7 Plus   prosaïquement,   la   sortie   au   cinéma   constitue   un   moyen   d’échapper   à   la
surveillance  familiale.  Le  moment  se  donne  comme  « une  fête,  une  aventure11 »,  qui
semble la plupart du temps se vivre en bande, mixte ou non : « Nous devons retourner
au  cinéma  avec  Alain  et  Arlette.  Je  ne  sais  si  les  duègnes  le  voudront12 ! »  s’inquiète








regarde  plus,   il  est  penché  sur  Annette.  Entracte   lumière,  surpris  Nanard  ébouriffé,
Annette en corsage entrouvert14. » Le cinéma devient ainsi un haut lieu de flirt, cette
« révolution   sexuelle   sans   sexe »  qui   triomphe  dans   les  années  1950   tout  en  étant




par  une   fille15 ».  Certaines   salles  deviennent  même  de  véritables   institutions  de   la
rencontre sexuelle : dans son autobiographie écrite à la fin des années 1990, Andrée se
souvient ainsi du Cinéac, où « les dames et les jeunes filles ne s’[…] aventuraient pas »
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émotions   déclenchées   par   les   images   sont   ainsi   convoquées   dans   la   pratique   de
l’examen  de  conscience,  comme  en  témoigne   le   journal  de  Françoise,  une   lycéenne
issue d’une famille de marchands forains. Le pensionnat répressif où  elle  est interne
dans  une  petite  ville  de  province  ne  lui  offre  pas  beaucoup  d’espaces  de  liberté.  Les
séances mensuelles du ciné-club qu’elle fréquente constituent donc non seulement son
unique  source  de  distraction,  mais  elles  participent  pleinement  de  la  « connaissance
[d’elle-même]18 » et du monde qui l’entoure. Le journal qu’elle tient dans le plus grand
secret   à  partir   de   1959   –   elle   a   16   ans   et   vient   de   quitter   ses  parents   pour   le
pensionnat –  témoigne  de  ses  tourments  d’adolescente  et  du  rôle  joué  par  le  cinéma
dans   leur   formulation.  Plusieurs   jours  après   la  projection  d’un   film   sur   les  camps
d’extermination nazis19, elle lui confie ainsi :




suis  là  en  train  de  rire,  m’amuser  et  d’autres  ont  cruellement  souffert,  morts  au
nombre de 6 millions par ces fours. […] Pendant 2 jours je n’osais rire, m’amuser en
pensant à ça, maintenant si, car ça ne changera rien, ce qu’il faut c’est combattre
(non pas avec du sang) contre ces choses-là20.
9 Si les  séances  du  ciné-club  sont  avant  tout  une  source  de  plaisir, elles  peuvent  aussi









qui  oblige   les  gays  et   les   lesbiennes  à   la  « dissimulation »   (Tamagne,  2001 :  184).   Il
s’identifie   ainsi   volontiers   aux   héroïnes   de   mélodrames   incarnées   par   des   stars
féminines emblématiques auxquelles il voue un culte, faisant sien leur désespoir qu’il
restitue au moyen de l’encre bleue dont ses petits cahiers à spirales sont uniformément
remplis.  « Je  dois  m’avouer  que   je  ressens  quelque  chose  de  bien  comparable  à  ce
qu’elle exprime dans ce personnage (je ne suis pourtant pas une vieille femme chauve,
que diable !)21 » écrit-il en évoquant la solitude et le chagrin de Bette Davis dans The
Virgin Queen (Le Seigneur de l’aventure, Henry Koster, 1955). Ailleurs, il rapporte le choc
émotionnel provoqué par Rebel without a cause22 (La Fureur de vivre, Nicholas Ray, 1956),
qu’il lit au prisme de son sous-texte homosexuel. Maurice s’identifie ainsi à Platon (Sal
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Mineo),   l’ami  de   Jim   (James  Dean),  qui   est  « d’une   audace   extraordinaire  pour   le
cinéma »  et  « dont   la  détresse   [lui]  est  si   familière23 ».  Or  si  ce   film  « complexe  et
passionnant » lui procure une joie intense, il engendre aussi des pensées retorses qui



















haine  de  soi –  qui  révèlent  un  ascétisme  caractéristique  de   l’examen  de  conscience
pratiqué à travers l’écriture de soi. Signe d’une « nouvelle conception de la personne »
en marche en Europe depuis la fin du Moyen-Âge, l’injonction à la connaissance et au
récit  de  soi  vise  en  effet  avant   tout   la  maîtrise  de  soi  et  de  ses  pulsions  sexuelles
(Lejeune, 2008). Pour Michel Foucault, l’écriture de soi fait partie des « techniques de





Fréquentant  assidûment   les   surprises-parties,  elle  « brûle »   secrètement  « du  désir
d’écraser la tête d’un garçon contre [sa] poitrine, de lui prodiguer mille baisers, d’être
caressée25 », mais obéit en même temps à des principes moraux stricts sans doute en
partie   liés  à   l’instruction   religieuse  qu’elle   reçoit.  Or   la   jeune   fille  utilise   les   très
nombreux films qu’elle voit pour questionner cette tension. Il en va ainsi du Diable au
corps (Claude Autant-Lara, 1947), une adaptation du roman de Raymond Radiguet qui
raconte   les  amours  adultères  de  François   (Gérard  Philipe)  et  de  Marthe   (Micheline
Presle),   l’épouse   d’un   soldat  parti   combattre   sur   le   front   de   la   Première  Guerre
mondiale.  Le  film  rencontre  un  gros  succès  public  et  critique  mais  suscite  aussi  une
violente   controverse   dans   les   milieux   catholiques   en   raison   de   son   traitement
bienveillant de l’adultère, qui plus est venant d’une femme de soldat – il s’agit d’une
question brûlante au moment où le film sort. Fustigé par les autorités religieuses, il est
néanmoins  défendu  par  une  minorité  de  catholiques  qui,  sans absoudre  son  péché,
expliquent  le  comportement  de  Marthe  par  le  mariage  malheureux  auquel  elle  a  été
contrainte  par   sa  mère,  et  considèrent   sa  mort   tragique  comme   l’expression  d’un
châtiment divin qui garantit la moralité du film (Leventopoulos, 2011). Manifestement
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au fait de ce débat, Élisabeth défend d’abord farouchement la conduite des personnages
au   nom   de   la   sincérité   de   leurs   sentiments :   « Voilà   ce   que   les   gens   qualifient
























fidélité  ou  si  elle  rapporte  les propos  de  son  directeur  de  conscience,  elle  exprime  à
l’évidence   le   tiraillement   ressenti  entre  une  conception  morale  et  une  conception
libérale du  mariage  et  de   l’amour.  D’un  côté,  elle  souhaite  s’approcher  autant  que
possible d’une ligne de conduite irréprochable : « Que faire pour ne pas se mettre dans
une semblable situation ? ». Mais de l’autre, elle résiste en elle-même à la lecture du
film   que   le   prêtre   tente   de   lui   imposer   en   retournant   le   stigmate   – « Je   suis




sur   l’ambivalence   des   processus   d’identification   aux   personnages   féminins
transgressifs. Élisabeth se rappelle en effet d’avoir été aussi fascinée que tourmentée
par Manon (Cécile Aubry), l’héroïne éponyme du film d’Henri-Georges Clouzot (1949).








palestinien.  Thomas  Pillard   (ibid. :   215)   a  montré  qu’en  dépit  de   ce   châtiment,   le
personnage de Manon suscite beaucoup de curiosité et d’intérêt chez de nombreuses
jeunes  femmes  en  raison  de  sa  capacité,  exceptionnelle  pour   l’époque,  « à  exprimer
« Se faire du cinéma » : jeunesse, culture cinématographique et écriture de s...








des  hommes.  Elle  suit  ses  désirs,  même   les  moins  nobles  sans  se  soucier  de   la






désirs  et   l’impossibilité  de   s’identifier  à  elle   résonne  de   façon   saisissante  avec  un
passage des Années d’Annie Ernaux (2008). Ce roman qui prend place au sein de l’œuvre
autobiographique  de   l’écrivaine,   réinscrit   ses   souvenirs   intimes  dans  une  histoire
collective – où le cinéma tient une place importante en tant que fait social – s’étendant
de   l’après-guerre   à   la   fin   du   XXe siècle.   Elle   y   évoque   en   ces   termes   les   films
« interdits » par la Centrale catholique du cinéma, qui affichait alors ses cotes morales
près des portes des églises :
[…] on déjouait la surveillance, on allait voir Manina la fille sans voile [Willy Rozier,
1953,  avec  Brigitte  Bardot],  La  Rage  au  corps  [Ralph  Habib,  1954]  avec  Françoise
Arnoul. On aurait voulu ressembler aux héroïnes, avoir la liberté de se comporter
comme elles. Mais entre les livres, les films et les injonctions de la société s’étendait
l’espace   de   l’interdiction   et   du   jugement   moral,   on   n’avait   pas   le   droit   à
l’identification (Ernaux, 2008 : 52).
18 Ces  expériences  d’identification  contrariée  rapportées  par  Élisabeth  et  Annie  Ernaux
sont-elles   liées  au   traitement   réservé  aux  héroïnes  dans   les   films,  aux   injonctions
extérieures (familiales, sociales, religieuses, etc.) ou bien à leur propre intériorisation
des  normes  de  genre  et  sexuelles ?  La réponse  se  situe  probablement  quelque  part  à
l’intersection   de   ces   trois   dimensions.   En   effet,   ces   témoignages   montrent   non
seulement que les films interagissent avec une multitude d’autres discours, mais aussi
que   l’expérience   intime  du  cinéma,   lorsqu’elle  est  médiatisée  par   l’écriture  de  soi,
imbrique l’exploration de la subjectivité et la surveillance de soi.
 
Se construire comme sujet de désir
19 Parce qu’il est, après-guerre, le plus important pourvoyeur d’érotisme à une époque où







blanche après… avoir revu East of Eden [À l’est d’Éden, Elia Kazan, 1955]… Décidément, je
ne   suis  pas  près  d’oublier   James  Dean34 ! »  De   loin   la  plus  prolixe   en   la  matière,
Élisabeth  décrit  quant   à   elle   son   trouble  devant   les  baisers   échangés   sur   l’écran
pendant  la  séance  d’Aux  yeux du souvenir (Jean  Delannoy,  1949) :  « La  main  de  Claire
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[Michèle   Morgan]   qui   caresse   la   bouche   de   Jacques   [Jean   Marais]   pour   mettre
tendrement   fin  à   leur   long  baiser.  Petit  raffinement  dont  nous  avons  su  apprécier
l’érotisme  brûlant.  Quels  cris,  quels  rires   stridents  en  remontant  à  Étoile !35 ».  Elle
tombe en outre régulièrement « amoureuse » d’acteurs masculins (à l’instar, affirme-t-
elle,  de  sa  mère  et  de  sa  sœur)  et  palpite  à   l’unisson  des  héroïnes  agitées  par   les
premiers émois adolescents : « Ce film me hante. […] Je m’y fonds […], retrouvant une
amitié enfantine tranquille, mais soupirant de toute mon âme avec Juliette lorsqu’elle
s’écrie,  du  haut  de  la  tour,  en  contemplant  sa  bien-aimée  Provence  […] :   ‘Levez-vous
vite, orages désirés’36 ! » (à propos des Dernières Vacances, Roger Leenhardt, 1948).
20 Comme  en   témoignent   les   journaux   respectifs  de  Maurice  et  d’Élisabeth,   les   films
alimentent  du   reste   les   fantasmes   sexuels.  Pour  Teresa  de  Lauretis,   le  pouvoir  de
prescription du cinéma en matière d’identités de genre vient de sa capacité à stimuler
le désir : les récits proposés par les films, qu’elle identifie à des fantasmes publics, sont















son  désir  tout  en  désavouant  sa  dimension  sexuelle  (désignée  ici  comme  « le  mal »).
Cette  trame  semble  en  quelque  sorte   lui  offrir   la  garantie  de  conserver   la  maîtrise




huit  pages  durant,   le   jeune  homme  y  décrit  avec  minutie   l’univers  onirique  qu’il
invente à l’âge de sept ans, à travers lequel il vit intensément jusqu’à ses quatorze ans –
 au  point  de   rejeter  « au   second  plan   [sa]  vie  quotidienne38 » –  et  qui  ne  disparaît
véritablement  que  six  ans  plus  tard.  Ce  monde   féérique  à   l’esthétique  « féminine »,
peuplé  de   fontaines   lumineuses,  de   théâtres  et  de  cinémas  programmant  des   films
imaginaires  avec  des  acteurs  dont  il  invente  les  noms  et  les  personnalités,  précipite
selon lui « l’échec de [ses] études ». Mais il lui permet d’un autre côté de « supporter
l’enfer   familial  de   [son]  enfance39 »,  probablement  causé  par  son  père  dont   il  n’est
question nulle part dans son journal, alors qu’il voue un véritable culte à sa mère qui lui
transmet  notamment   l’amour  du  cinéma.   Il  agrémente  d’ailleurs  son  domaine  d’un
château   dans   lequel   il   place   aux   côtés   de   sa   mère   un   père   fictif :   « Ce   ‘père’
[…] changeait  de  visage,  perpétuellement.  Je  lui  donnais  celui  du   ‘jeune  premier’  qui
m’avait  frappé   le  plus  récemment,  au  théâtre  ou  au  cinéma […].  Jusqu’au   jour  où   je
‘découvris’  Pierre  Fresnay.  La  première   fois,   je  m’en   souviens :  ce   fut  dans  Marius 
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et   […]  doubler   ainsi  mon   « plaisir »,   aussi…   je   les   « mis »  dans  des   chambres
différentes !!  Et,   je  me  souviens,   j’entrais   toujours,  d’abord  dans   la  chambre  de
maman, afin… de pouvoir m’attarder davantage dans « l’autre » […] afin de porter













conçu ;   il   isole   un   élément   filmique   – Pierre   Fresnay   dans   Marius –   et   le   replace
autoritairement dans un univers très éloigné de celui du film en lui attribuant un rôle
original.  Autrement  dit,   il  opère  une  appropriation  et  une  resignification  du   texte
filmique qui, à plusieurs égards, présente des similarités avec le camp, cette manière
subversive  de  déstabiliser   la  norme  hétérosexuelle  définie  par   Jean-Yves  Le  Talec
comme un « mode de relation de l’homosexualité au monde » (2008 : 119). Bien qu’il ne
s’agisse  pas   ici  d’une  pratique   sociale   et   collective  mais  d’un   fantasme  privé,   on











genres  cinématographiques  « masculins ».  Or  ce  qui  frappe  à  la  lecture  des  journaux
d’Élisabeth, de Françoise ou de Maurice, c’est qu’ils ne jouissent ni du même « droit à
l’identification »,  selon  l’heureuse  formule  d’Annie  Ernaux,  ni  de  la  même  liberté  de
s’inventer un personnage dans l’intimité de sa « chambre à soi ». Tandis que le garçon
de  la  chanson  enfile  sans  mal,  ne  serait-ce  qu’en  rêve,  le  costume  de  la  masculinité
hégémonique   (Connell,   2014   [1995]),   ces   témoignages   nous   conduisent   plutôt   à
considérer  « les  multiples  manières  par   lesquelles   les   femmes  hétérosexuelles,   les
lesbiennes  et  les  gays  sont  tenus  de  cacher  leurs  désirs,  de  les  ajuster  à  des  normes
tandis que d’autres peuvent leur laisser libre cours » (Trachman, 2016 : 215).
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25 D’un autre côté, ces journaux donnent à voir les incessants et ingénieux « bricolages »




genre   et   de   sexualité,   dans   un   contexte   où   la   répression   de   l’homosexualité,   la
promotion de la famille et la production d’une féminité essentiellement tournée vers le
foyer et la maternité constituent des rouages essentiels à la reconstruction nationale.
Ce   faisant,  ces  archives  enrichissent  assurément  notre  compréhension  des  « usages
ordinaires »44 du cinéma dans la France d’après-guerre.




avec  une  multitude  d’autres  expériences   (sexuelles,   familiales,  amicales,  religieuses,
etc.), son déploiement dans le temps et dans l’espace, ainsi que son rôle de levier dans
la production de soi. Mais cette étude, qui repose sur un corpus limité de documents
issus d’un fonds particulier, soulève aussi des questions d’ordre méthodologique, liées
notamment à la rareté de ce type de sources (et du même coup à leur représentativité),
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4. Cette  enquête  a  été   réalisée  dans   le  cadre  du  programme  ANR  Cinépop50,  « Cinémas  et
cinéphilies  populaires  dans   la   France  d’après-guerre,   1945-1958 »   (2012-2015).  URL :  http://
cinepop50.u-bordeaux-montaigne.fr 
5. Le concept de genre désigne ici le système social de division et de hiérarchisation des sexes
(Bereni  et  al.,  2012   [2008]).  La  sexualité  est  quant  à  elle  triplement  définie  par   les  pratiques
érotiques,   le   système   politique   instituant   des   normes   visant   à   encadrer   ces   pratiques,   et
l’orientation sexuelle – c’est-à-dire le classement des individus en fonction de l’objet de leur désir
(Rennes et al. 2016 : 17).



















années  1970.  On  peut   lire,  pour  s’en  convaincre,   le  témoignage  romancé  de   Jacques  Thorens
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43. Michel  de  Certeau   (1990   [1980])  établit  une  distinction  entre   les   stratégies des   industries
culturelles qui supposent de disposer d’un pouvoir, et les tactiques des consommateurs qui sont
caractérisées par l’absence de pouvoir.




Cet  article  expose   les  résultats  d’une  enquête  effectuée  dans   le   fonds  de   l’Association  Pour
l’Autobiographie (APA) où je me suis rendue dans le cadre d’un projet de recherche portant sur
les  cinéphiles  ordinaires  d’après-guerre.  Les  neuf  autobiographies  et   trois   journaux   intimes
consultés  (repérés  grâce  à  l’indexation  effectuée  par  les  membres  de  l’APA)  témoignent  d’une
activité cinéphile dont le pic se situe entre l’enfance et l’entrée dans l’âge adulte. Ces archives
nous  offrent  ainsi  un  point  de  vue  original  sur   les   liens  privilégiés  qui  s’établissent  entre   le
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cinéma et la jeunesse dans la France d’après-guerre. Au croisement de l’histoire culturelle, des
cultural  studies et  des  études  de  genre,   l’article  développe  trois  axes  qui  éclairent  différentes
facettes  de  ces  liens.  Il  met  l’accent  sur  le  rôle  joué  par  le  cinéma  dans la  conquête  d’espaces






















Presses Universitaires de Bordeaux sous le titre Jeunes premiers et jeunes premières sur les écrans de
l’Occupation (France 1940-1944).
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